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Marta Chilindron y

Un cuenco como de sopa, de lo-
za blanca, descansa sobre su res-
pectivo plato llano. De lejos se
les ve una mancha negra pintada
que recorre ambas piezas sugi
riendo un disefio decorativo. Bas-
fa acercarse un poco para que la
calma acostumbrada al objeto
cotidiano se desmantele. La silue-
fa negra es la sombra de un re-
volver que atraviesa ambos pla-

fos, solidariamente pegados entre

si. Lo inofensivo revertido impone cautela. En algin espacio, real o vir-

tual, literal o metaférico, pero en todo caso suficientemente cerca, ace-

cha el cuerpo de esa sombra.

Afos atrés recuerdo haber ido a la busqueda de una obra a una
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Regina Silveira, Topo sombra, 1983.

Teresa Serrano

suerte de vitrinas que la Universidad
de Nueva York, tiene frente a la Pla-
za Washington. Demoré un rato pa-
ra darme cuenta que estas vidrieras
no estaban absolutamente vacias.
Por el contrario, las sombras de su
propia arquitectura estaban  pinta-
das para un hipotético momento del
dia. Sélo un instante el acoplamien-
fo con la sombra real seria perfecto,
fuera del cual todo era pura ilusién.

la sutileza, el gesto ilusionista, evi-

dencian las innumerables maneras de interpretar la realidad. Pero mas

alla de la metafora esté la reflexién sobre el poder de la representa-

cién para inmiscuirse en nuesfro imaginario.

At

CENTRO ATANTICO DE ARTE MODERNO

Al tiempo, de las vitrinas aparecieron las sombras de las motos.
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Enormes manchas negras se vienen sobre el espectador como anima-
les desbocados. Son sombras perspectivadas de moios desafiantes,
pero, ofra vez, la lectura del simbolismo y las posibles corresponden-
cias enfre los protagonistas es sélo una parte del discurso. la ofra, don-
de lo dado transgrede a lo esperado, donde es posible que la sombra
de una cosa sea ofra cosa, que un objefo o un sujeto cite a ofro, es la
multiplicacion del sentido que hace posible el artificio del arte.
También estuvieron los muebles, las sombras de los muebles au-
sentes, de posturas supuesias, de luces imaginarias, donde toda una
lbgica del sisiema de representacion vuelve posible y creible la situar
cién maés sospechosamente imposible. Tras los muebles fueron habita-
ciones enteras en las que se transita entre fibras planas que son los
muebles perspectivados desde infinitos puntos de vista, uno de los cua-
. les, tal vez, permite reconstruir la ilusion de realidad para negarla y fi-
nalmente reafirmar la propia ilusién.
la artilice de estas operaciones visuales es la artista brasilera Re-
gina Silveira. Nacida en Porto Alegre y radicada en San Pablo, su fron-
dosa produccion en muliiples medios es una exploracion guiada por
preocupaciones muy concrefas. Yo esfoy profundamente intrigada por
la naturaleza de la imaginacién visual cuando su propésito es simular
la realidad visual: estoy también muy interesada en las virtualidades
que pueden falsear el dafo visual”. Es este inferés que la artista decla-
1a el que la lleva a usar el medio ilusionista por excelencia —la pers-
pectiva- de una forma perversa. la perspectiva €s un artificio técnico
renacentista ideado originariamente para acercarse d la realidad, pa-
ra emularla, para confundirse con ella. Regina la usa para distanciarse
de la realidad, para profundizar en las posibilidades de la ilusion. Aqui
radica lo que Ana Teresa Fabris llamo la dimensién metalingiiistica de
Regina , en ese discurso sobre el arte y sus codigos. El mecanismo que
se delata a si mismo como arificio al ponerse al servicio de la distor-
sion. Distorsion que finalmente es una hipotesis absolutamente abstrac-
fa, es como la artista ha querido, “crear lo imposible” o “ensayar la for-
ma aparente de la apariencia”. Usando el sistema, lo delata.
la perspeciiva de Regina es compleja, utiliza varios punios de vis-
fa y diferentes sistemas proyectivos al mismo fiempo, volviéndose metdfor
ra de las miradas y de la oportunidad de un sitio para cada observador,
creando lo que ella misma llama una “poética de los punios de vista”.
El tipo de imagenes elegidas por la artista viene de universos

que hablan de muchas cosas pero todos fienen un factor comin de ba-

Regina Silveira, Veértice, 1988.

nalidad y simplicidad buscada con un propésito operativo. Se frata de
que la propia banalidad autorice a llamarlos “normales”. El objetivo es
~mediante la distorsién mas exirema que admita la imagen antes de
volverse irreconocible~ cuestionar esa “normalidad” presentando “la
ambigiedad, la metamorfosis y las paradojas”.

Claro que objetos de uso cotidiano y algunos de abuso fre-
cuente o espacios diarios, como una oficina, muebles, alfombras, mo-
fonetas o tanques de guerra, asi como las citas a Duchamp o Man Ray,
no pueden esquivar las interpretaciones. Aqui es donde la propia ar-
tista habla de la mirada femenina. “Parte de mi trabajo refleja una
aproximacion que viene de una especifica forma de conocimiento de-
rivada de mi experiencia como mujer. Mis imagenes no son solo ba-
nales sino que también pertenecen a un universo de intereses, cultural-
mente entendidos como femeninos, por su particular proximidad a los

objetos diarios. Las disforsiones perspectivas y las formas proyectadas

Regina Silveira, Simile. Office 2, 1992.
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Regina Silveira, Masterpieces (In absentia), 1993.

que yo aplico a muebles, a los pequefios objetos y a los espacios in-
feriores son mecanismos para fransformar lo banal en lo fanféstico y ex-
frafio. Las deformaciones resuliantes pueden ser vistas también como
una subversion de la mirada femenina. El uso irénico de las alfombras
y las porcelanas como bases para sombras proyectadas es ofra vez
parte de esfa estrategia subversiva y estd integrada a mi interpretacion
del mundo doméstico como un catalogo”.

Muchas son las cosas que estan desestabilizadas a consecuen-
cia de estas obras donde las ausencias claman a gritos una presencia
evidente, cuando no una carga o una amenaza. Pero la trascendencia
de los hechos resultantes para nada reniega del humor con que Regi-
na juega su juego y la fina ironia manifiesta en sus obras. Tal vez s&-
lo la agudeza de una mirada femenina pueda aventurar la perversidad
en un tenedor, un plafo o una taza de &, con una especie de sonrisa

benevolente.

Anamorfas, Simulacros, Inflexiones son algunos de los fitulos que
la artista escoge para anclar su obra, anticipdndose en sus inquietudes
filosoficas a lo que poco después serén datos de una ecuacion funda-
mental para los andlistas del posmodernismo. No obstante los puntos
de contacto ciertos, la artista no busca dfiliaciones, sino que pauta di-
recciones referenciales con la historia del arte desde el Renacimiento a
nuestros dias pero de una forma paradojal: usa el sistema para un dis-
tanciamiento critico.

Finalmente, la parodia también alcanza al rigor geométrico de
su trabajo, que es rigor exiremo en la apariencia y en la realidad es
fruto de una “geometria libre comprendida de unos pocos elementos
dentro de unas reglas inventadas”. Suficiente para alertarnos de lo ilu-
sorio mientras nos estimula a seguir potenciandolo.

Mucho de lo dicho para la obra de Regina Silveira puede reedi-
farse en una aproximacién al trabajo de la uruguaya, radicada en Nue-
va York, Marta Chilindrén, solo que esta dltima privilegia las tres di-
mensiones para construir sus “objefossituacion”. Estos, a su vez, desde
esa corporeidad fisica, aluden a una frontera entre lo bidimensional,
plano y lo tridimensional o espacial. Un limite donde no se sabe si los

objetos vienen creciendo desde el plano, armandose, o por el contrario
van hacia él, plegéndose o desapareciendo. Esta ambigiedad al mis-
mo fiempo que propone narrativas metaféricas, destaca un énfasis dis-
cursivo puesto en los procesos. Una tesis por demds reforzada en el uso
de superficies neutras y apariencias huecas, livianas, para los obijetos
en cuesfion que de alguna forma aluden a la desmaterializacién.

El recurso de la perspectiva es fundamentalmente un sistema de

representacion del objeto fridimensional, "real”, en el plano, es decir

en dos dimensiones. Al volver fridimensional esa representacién plana,

Regina Silveira, Vortex, 1994. Instalacion.
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Chilindrén la esté devolviendo al mundo de los objetos reales como
una consfruccién nueva sin referentes. Esté volviendo concreto lo que
no es mas que una absfraccion. En ese sentido estaria irbnicamente
construyendo lo que Donald Judd llamé el objeto especifico”. No obs-
fante esta aparente familiaridad con el minimal ~igualmente convocar
do por la reficula ortogonal que estructura sus obras— es desmentida
por aquella “inespecificidad” de la superficie y, més adn, de alguna
forma estd pervertida por las numerosas citas que a nivel simbolico pro-
pone esta fransgresién espacial.

Desde que lo que Chilindrén arma y desarma —o viceversa—, son
habitaciones o pequefios grupos asociables de muebles, referencias a
un mundo cotidiano, inferior e intimo, la especificidad del objeto auto-
eferente ya se vuelve ofra, la del medio lingUistico que denota y con-

“nota al ser humano.

los grupos de Chilindron estan pensados para funcionar a una
escala donde las cosas mantienen sus dimensiones acordes con la rea-
lidad que convocan, es decir, con la contingencia humana. Asi es co-
mo estos muebles se vuelven registro de una huella que se corporiza
por ausencia. Una cama, una silla, una estanteria podrian llegar a ima-

o: son al mismo tiempo continente

ginarse en un proceso ontropomérfic

y contenido, exterior e inferior.

la preocupacion de la artista por las conexiones entre las for-
mas, las inferacciones y sus resultantes, mucho tienen que ver con esa
humanizacién del objeto reclamando un espacio propio que va mas
alla de sus limites fisicos y que establece comunicaciones en un territo-
rio energético inmaterial.

Deudora de los primeros trabajos de Chilindrén, (autorrefratos en

escorzos exiremos), esta serie de obras también mantiene una mirada
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Marta Chilindron, Sin fitulo, 1985.

Marta Chilindrén, Sin titulo, 1985.

desde un universo femenino, desde un espacio doméstico, ofra vez
“culturalmente entendido como de la mujer” que aparece contraban-
deado detrés de una apariencia distanciada y fria, habitualmente con-
sagrada a la produccion masculina.

Este juego de paradojas que se establecen estad socavando su-
filmente esas asignaciones territoriales por género, haciendo uso de
una disfrutable impertinencia para abordar las certezas de cierfos dog-
mas arfisticos de nuestro tiempo.

Ofra arfista que desde distinto frente coincide en este desarticu-
lar el “objeto especifico” y mostrarlo como el ejercicio de ilusion que
no quiere ser, es la mexicana Teresa Serrano.

De alguna forma, al igual que Silveira y Chilindron, Serrano evi-
dencia lo ideoldgico escondido detras de lo que aspira a presentarse
como una ontologia de la forma y la materia y decide organizar sus

discursos conscientemente en el espacio de la representaciéon.
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Marta Chilindrén, Sin titulo, 1986.

"Para mi la metafora no es solo una alegoria, imagen o simbo-
lo, sino un procedimiento y una forma de exponer una realidad”... “En
mi frabajo hablo en cierta forma subversiva aprovechandome de una
labor exclusivamente masculina, como es la construccion de estas col-
chonelas que se usan para la proteccion de los caballos en las corri-
das de foros, conviriendolas en esculiuras femeninas que hablan de la
naturaleza, la feminidad, la proteccién, la sensualidad v la fortaleza.”

En la obra titulada Untouched (intocada) —una estructura de ace-
ro inoxidable de inequivocas referencias al portabotellas de Duchamp-
Serrano opera en destacada sincronia con la arfista americana Mau-
reen Connor; le otorga escala humana a la esfructura en cuestion y asi
desmantela la autorreferencialidad del ready made en el discurso de
Duchamp. Podriamos considerar esta obra como un ejemplo de la es-

frategia general desde la cual trabajard la artista en ofras obras.

Marta Chilindrén, Sin fitulo, 1996.

Estrategia que se comprueba, para empezar, en el uso de la ror
cionalidad geométrica para hablar de la naturaleza y lo orgénico: la
Moniaia, el Rio y las Piedras. Para continuar en el uso de la aparien-
cia industrial, en la limpieza de ejecucién, en la opcién por los metales,
los pulidos y los espejos que parecen evitar el frazo de la mano que eje
cuta, para confrontarlos con el encaje liviano que lo vela y protege. Es
fas felas por momentos semejan un vesfido para el objeto que lo carga
de eroficidad al fiempo que proclama la manualidad de la costura. Por
cierto, esta costura, que estd mencionando una tradicién femenino, en
ofras obras deviene de un modelo —la proteccion que se le coloca al ca-
ballo en la corrida— que es fradicionalmente ejecutado por hombres. Los
colores puros y primarios incorporados por procesos técnicos a las telas

se ufilizan sin conceder un apice a lo pictérico; sin embargo, las fuen-

Teresa Serrano, El rio, 1995.
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Teresa Serrano, Sin fitulo, Serie Montaiias, 1994.

tes de las que emanan son las de la representacion simbélica. “El mar
6 es la tierra, el azul el agua, el verde para las plantas, el rojo para
las flores, sangre o pasion y el amarillo para el sol o el ofofio”.

Esta misma manera de subvertir las reglas de codificacion mini-
malisias haciendo uso de un objeto que no obstante comparte su apa-
fiencia, se reitera en el uso de la forma reductiva en un discurso que
habla de la fertilidad. Es siempre ese espejo que no refleja lo espera-
do sino que lo distorsiona, esa fension esfre opuestos.

El minimalismo, una clara corriente de inspiracién y ejecucion
masculina, podriamos decir que dejo expuesto un flanco conceptual
mente débil que aprovecharon fanio el conceptualismo como el femi-
nismo entre ofras corrientes simulidneas o posteriores. En los 80y los
90, son las mujeres artistas las que capitalizaron particularmente estas
experiencias y las desarrollaron con la libertad operativa que les con-
fiere un periodo histérico que no les exige alinearse a un marco con-
ceptual dogmaticamente.

Serrano cultiva esta actitud en su trabajo y hace que los objefos

que reclaman su identidad material en el mundo, devengan imagen,
en su ensayo permanente por humanizarlos, por volverlos, al decir de
ella misma, "huellas de un cuerpo pensante”. Aqui la artista se conec-
ta con Chilindron, no sélo en la punteria antropomérfica de sus ideas
sino en recuperar un enfoque que se ata con la ciencia y por el cual
fodos al fin, objetos y sujetos, estamos hechos de lo mismo. Berta Si-
chel lo apunta muy bien cuando comienza su ensayo sobre la obra de
Teresa Serrano citando a Susan Giriffin: “La geografia del dtomo se ha
explorado. Sus partes tienen nombre: electrdn, protén y neutron” y har-
ce un paralelo con la montaia, €l rio y las piedras de Serrano que se
proponen como ferritorio a explorar.

En definitiva, aquel “objeto especifico” de Judd que era especi-
fico porque sélo hablaba de si mismo, aquel objefo cargado del de-
seo de socavar el ilusionismo, es suplantado por estas artistas por ofro
objeto con ofra especificidad, la de hablar de los procesos y sus tro-
zas, sea desde el que habla o desde lo hablado, un obijefo al que se

le ha restituido el alma.

Teresa Serrano, Sleeping Beauty, 1995.
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